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A Exploração do Alfabeto do Corpo de Zygmunt Molik e sua aplicação na adaptação do 
monólogo Valsa Nº6 de Nelson Rodrigues se apresenta, nesta monografia, como proposta de 
uma prática do ator, que tem como objetivo a integração entre corpo e voz. Propõe uma 
prática diária de um trabalho solo, que ao repetir e explorar os movimentos do Alfabeto, onde 
a voz emerge da movimentação do corpo, gera uma energia criativa para o trabalho com o 
texto,este transforma-se de forma ágil e criativa. 
O processo durou cerca de cinco meses, sendo que nos primeiros três foram realizadas 
práticas diárias, utilizando apenas os movimentos do Alfabeto, onde inseri voz aos 
movimentos. Logo após tive a oportunidade de fazer um Workshop de cinco dias com Jorge 
Parente, o que trouxe muitas mudanças físicas na forma como praticava e pensava o método.  
Nos últimos dois meses do processo, criei o espetáculo Amígdalas, encenado e interpretado 
por mim.  
 É importante dizer que o tema deste projeto consiste em uma preocupação minha na 
qualidade de atriz, no sentido de criar uma prática diária de trabalho, que tenha como foco a 
integração do corpo e da voz, experiência pessoal que resulta da constatação de que, em 
minha formação teatral, a prática do  corpo e da voz foi feita de forma desintegrada, ou seja, 
não há propriamente uma preocupação na prática e também em discussões na sala de ensaio a 
respeito de como surge a voz, de onde surge, e qual a sua relação com o corpo. As práticas 
são feitas de forma separadas, primeiro a pensar o corpo e depois a voz. 
 
 
Palavras-chave       Voz. Corpo. Integração. Monólogo.Alfabeto do Corpo. Zygmunt Molik.
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The exploration of the Zygmunt Molik’s Body Alphabet and its application and adaptation in 
the monologue Valsa Nº6 by Nelson Rodrigues, presents itself, in this monograph, as a 
proposal to an actor’s practice, with the aim of the integration between body and voice. It 
proposes a daily practice of a solo work, that when repeating and exploring the Alphabet 
movements, where the voice emerges from the movement of the body, generates a creative 
energy to work with the text, it becomes agile and creative. 
The process lasted about five months, being that in the first three were performed daily 
practices, using only the movements of the Alphabet, then I integrated voice to the 
movements. Soon after I had the opportunity to make a workshop that lasted five days with 
Jorge Parente, which brought many physical changes and the way that I practiced and thought 
the method.  In the last two months, i created spectacle Amígdalas, staged and interpreted by 
me.  
It’s important to say that the theme of this project consists in a personal concern about the 
quality of the actress, in the sense of creating a daily practice of work, that has as focus the 
integration of body and voice, personal experience that results of the finding that in my 
theatre training, the practice between body and voice is done in a disintegrated manner, 
meaning that, there is not properly a concern in practice and also in discussions in the 
rehearsals about how the voice arises, where it arises, and how it relates to the body. Practices 
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1. Introdução     
 
           A presente investigação pretende trabalhar a prática da metodologia de Zygmunt 
Molik, Alfabeto do Corpo, baseada no estudo da voz que emerge  da movimentação do corpo, 
mediante o uso das ferramentas adquiridas nos movimentos ou ações
1
 para apoiar e 
desenvolver a criação cênica do monólogo.  
            Este projeto é resultado de um questionamento que tem me acompanhado já há algum 
tempo e que adquiriu consistência durante o Mestrado, relativo à temática da integração entre 
o corpo e a voz. 
             O meu percurso artístico iniciou-se cedo, no Ballet Clássico e no Canto quando 
criança, e mais tarde, aos doze anos, iniciei uma aprendizagem no Teatro. Posteriormente, em 
um curso técnico de interpretação, tive as primeiras experiências com as práticas em corpo e 
voz, além do que, passei a estudar a obra de Nelson Rodrigues e participei da criação coletiva 
de um espetáculo a partir de uma de suas obras. Contudo, durante a Licenciatura em Artes 
Cênicas, comecei a questionar a separação entre a prática do corpo e a prática da voz, o que 
me levou à seguinte indagação: Por que é que na maioria dos percursos de aprendizagem dos 
atores não há um estudo do corpo e da voz de forma integrada?  
 Durante o Mestrado a questão adquiriu maior intensidade, pois no primeiro Projeto, em uma 
criação coletiva, me deparei juntamente com os colegas, com a ausência de uma rotina de 
aquecimento e exercícios comuns para o início do trabalho. Além disso, tive a oportunidade 
no segundo ano do Mestrado em Pesquisa Teatral II, com a professora Inês Vicente, de 
conhecer alguns practitioners
2
 que me eram totalmente desconhecidos, como Kristin 
Linklater, Cicely Berry, Roy Hart, os quais na década de setenta conferiram maior evidência 
ao trabalho de integração entre corpo e voz. 
Vale lembrar que no presente Mestrado na ESMAE, tive a oportunidade de fazer duas 
cadeiras opcionais de voz, em que os professores João Henriques e Patricia Isabel Franco, 
minha atual coorientadora, aplicavam em suas aulas esse tipo de integração, de modo distinto 
do que eu vivenciara até então. 
 
                                                          
1
 Stanislavski designava as ações básicas do ser humano, assim como Grotowski o fez ao longo do seu legado 
teórico. Para Molik e Jorge Parente, essas ações também podem ser intutuladas como movimentos. 
2
 Termo em Inglês por não haver semelhante em Português, para designar u m teórico que também é praticante 
de um método. 
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É importante questionar porque a formação acadêmica em teatro e as experiências em grupo 
separam as práticas do corpo e da voz, e porque não as utilizam como uma ferramenta única. 
Como atriz, percebo o quanto é fundamental ter uma partitura de ações integradas entre corpo 
e voz para desenvolver o meu trabalho de interpretação. 
 Esta prática também será proveitosa se for trabalhada em grupo e não apenas 
individualmente, uma vez que ao participar do Workshop com Jorge Parente, considerei muito 
positiva a oportunidade de compatilhar com outros atores os mesmos movimentos, o mesmo 
espaço, observando assim diferentes perspectivas, já que cada um tinha um corpo diferente, e 
reagia às mesmas propostas de formas distintas da minha. 
 
 
1.1  Objetivos e Estratégias    
                
O objetivo primordial deste projeto consiste em desempenhar um trabalho de interpretação a 
partir de um método de integração entre corpo e voz. 
Para este efeito, a proposta teatral será desenvolvida a começar pelas considerações abaixo: 
 
a) Explorar o método do Alfabeto do Corpo de Zygmunt Molik, com base em um trabalho 
solo, onde as práticas tornam-se uma rotina para o meu desempenho como atriz, o que irá 
exigir de mim uma disponilibidade e responsabilidade de agir e refletir sobre o meu 
próprio corpo e as alterações que surgirem. 
b) Para o desenvolvimento cênico, o Método será aplicado no monólogo Valsa nº6 de Nelson 
Rodrigues, a fim de defender sua utilidade, sendo uma criação efetiva que deverá explorar 
de forma dinâmica o corpo e a voz, com o objetivo de integrá-los. 
 
 
1.2  Questões de Partida 
As questões de partida podem ser sistematizadas em três indagações centrais: 
1. Como esquematizar de forma objetiva a prática de um trabalho corporal e vocal   
integrados? 
2. Como explorar corporalmente cada som e cada palavra? 
3. Como utilizar o Método de Molik para apoio da criação cênica do monólogo? 
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1.3 Estrutura da Monografia 
A presente monografia está organizada em quatro momentos fundamentais, para além da 
introdução e da conclusão: 
Capítulo 1. Abordagem das referências teóricas e artísticas a respeito da integração entre 
corpo e voz. 
Capítulo 2. Apresentação do Método Alfabeto do Corpo, sua função, o modo como foi 
explorado e a sua aplicação ao texto. 
Capítulo 3. Reflexão sobre o crescimento da voz, a partir do desenvolvimento pessoal. 
Capítulo 4. Considerações sobre à apresentação pública, cujo processo originou o espetáculo 
Amígdalas.  
 
1.4  Metodologia 
Este trabalho propõe uma investigação onde não há qualquer tipo de separação entre mim e a 
criação, pois é um método aplicado ao meu própio corpo e voz. A prática artística é essencial 
tanto no processo de investigação como nos resultados. Não existe uma separação entre a 
teoria e a prática, assim como a escrita foi proveniente da reflexão e realizada ao longo do 
processo.  
Foi realizada uma prática a partir do Método de Molik, que se encontra na obra Trabalho de 
Voz e Corpo de Zygmunt Molik – O Legado de Jerzy Grotowski, tanto em forma de texto 
como vídeo. Essa prática é executada pelo seu sucessor, Parente, e corresponde a 
aproximadamente trinta movimentos que integram o corpo e a voz, esta que emerge da 
movimentação do corpo. O Método propõe uma sequência de aprendizado: decorar as ações, 
improvisar e criar vida a partir delas. Após realizar a prática de todos os movimentos, defini a 
cada um, emoções que ajudaram a abrir canais vocais, e que de uma forma mais orgânica, 
contribuiu no trabalho de criação com o monólogo. 
(Ver Anexo em DVD – Ensaio – Movimentos Alfabeto do Corpo 09/02/2017)  
Como forma de documentação e estudo, usei o recurso do vídeo para gravar alguns ensaios 
que serviram para uma reflexão do meu trabalho em sua continuidade. A partir dos vídeos 
concluí a progressão nos movimentos, e a modificação que trouxeram ao meu corpo, assim 
como a possibilidade de ter novos recursos de partitura corpórea-vocal. Para além do recurso 
do video, utilizei como olhar externo alguns colegas, estudantes de teatro, para assistir à 
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execução dos movimentos, e dizer seus pontos de vista a respeito de cada movimento e da 
prática em si. Esses olhares externos foram de extrema importância para um projeto como 
este, pois como desenvolvi um trabalho solo, não conseguia ter uma percepção geral e saber o 
que comunicava ao público. 
 
 Dos olhares externos tive dois momentos significativos apresentados aos alunos da 
Licenciatura em Interpretação, um primeiro momento apenas com a execução das Ações do 
Alfabeto, e já em um segundo momento com as Ações aplicadas ao texto, na totalidade do 
primeiro ato do monólogo. Posso dizer que este Método é eficaz pois ao aplicá-lo na prática, 
fornece ao ator infinitas possibilidades, que surgem de um mesmo dispositivo, ou seja, a partir 
de uma ação do Alfabeto estou livre para a exploração. Tendo sempre como preocupação, a 
integração do corpo e da voz, e para além disso como fator de conclusão, de que o peso do 
processo é maior e mais relevante que o da apresentação.  
 
Para efeito de finalização do Projeto, fiz uma apresentação pública no dia oito de julho de 
2017, na Sala Preta da ESMAE, inserida no Festival SET, para dar a conhecer a construção 
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Capítulo1. Estado da Arte 
A Integração do Corpo e da Voz  por Diferentes Perspectivas 
Com o objetivo de ter um fundamento teórico para esta proposta, irei citar alguns dos estudos 
que articulam a pesquisa da integração entre corpo e voz. 
A investigação que venho realizando surgiu da urgência, como atriz, em utilizar de forma 
unificada o corpo e a voz. Surgiu, também, no âmbito do questionamento que faço aos 
processos criativos de que os atores se valem de práticas que separam o corpo e a voz, e da 
necessidade de ter uma rotina para o ator. A pesquisa tem como base os practitioners adeptos 
da ideia de que essas duas componentes devem ser trabalhadas em conjunto. Após 
experimentar a metodologia de Molik e aplicar ao monólogo com o objetivo de desenvolver 
uma prática solo, fiz uso das ferramentas assim adquiridas  para a construção cênica.  
O meu interesse nessa integração está muito ligado ao meu processo de trabalho como atriz: 
aquecimentos, aulas, ensaios e palco, pois percebo que em muitos momentos o  meu corpo 
está dissociado da minha voz; ademais, sinto a necessidade de um conhecimento abrangente 
da fisiologia vocal.  
O tema já é uma tradição na investigação, e especificamente no trabalho com o método 
escolhido. Entretanto, antes de citar o trabalho de Molik é preciso dizer que o mesmo foi 
influenciado pela pesquisa elaborada por Grotowski e que desenvolveu um método por meio 
do trabalho que realizou junto ao mesmo. Essa atividade teve início na Polônia, nas décadas 
de setenta e oitenta, consistindo em uma investigação experimental, um teatro voltado para o 
trabalho de fisicalidade. Molik foi cofundador do Teatro Laboriatorium fundado por 
Grotowsky, e exercia a função de preparador vocal. A partir disso, Molik começou a 
desenvolver seu treino da integração corpo e voz, criando o seu próprio método, que se define 
pela voz que emerge a partir da movimentação do corpo. Voz que, quando surge, é 
fisiológica, mental e identitária. Nesta técnica, cada letra foi estruturada para servir a voz, 
constituindo-se de corpo, respiração e voz, que irá libertar uma energia criativa.  
Baseio-me na linha metodológica seguida por Molik e Parente, seu atual sucessor na 
divulgação e promoção do Método. A aprendizagem do Método requer um conjunto de 
repetições de um alfabeto de ações físicas que mobilizam o corpo, ativam os impulsos vocais, 
e, para finalizar, o trabalho individual com um texto ou música. 
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Parente, que tive a oportunidade de conhecer e com quem pude aprender o Método, em 
Lisboa, em um Workshop sobre corpo e voz com o foco na metodologia de Molik, e a cujo 
respeito me deterei com mais propriedade no Capítulo 2.3, tem um processo de investigação 
sobre o trabalho de Molik há pelo menos dezoito anos, um trabalho que exige o seu lado não 
apenas físico mas, também, mental e social, além de um estudo sobre o Canto, as palavras e 
suas sonoridades. 
Sobre o trabalho de Grotowski, ao ler sua obra Para um Teatro Pobre, pude observar os 
aspectos também presentes nos ideais de Molik, a respeito do trabalho do ator. Como por 
exemplo no capítulo O treino do ator, descreve a sua busca por um método que fornece ao 
ator a possibilidade de criação, juntamente com as suas vivências pessoais. Um método 
eficaz, para que o ator consiga libertar-se das resistências do cotidiano e da reprodução de 
esteriótipos, disponibilizando-se para além da sua zona de conforto. 
 No que diz respeito à utilização técnica do aparelho vocal, Grotowski apresenta pontos 
interessantes sobre a respiração e a laringe, pontos que vi presentes no Workshop com 
Parente, a propósito da abertura da laringe. Ambos propõem ao ator uma especial atenção 
enquanto respira e diz o texto, e informam sobre alguns aspectos onde se percebe o 
encerramento da laringe. Grotowski diz que a laringe está fechada quando:  
 
a) a voz é monocórdica; 
b) se tem a sensação concreta da laringe na garganta; 
c)  se ouve, ao inspirar, um ligeiro ruído; 
d) A maçã de Adão sobe – por exemplo, quando se engole, a laringe está fechada e a 
maçã de Adão sobe; 
e) Os músculos da parte anterior do pescoço estão contraídos; 
f) Os músculos situados debaixo do queixo estão contraídos – o que se pode verificar 
pondo o polegar debaixo do queixo e o indicador por baixo do lábio inferior. 
(Grotowski, N.D., p.117) 
 
A atenção à laringe é essencial, porque está presente em todos os movimentos do Alfabeto, e é 
uma constante em todo o desenvolvimento e indicações do Workshop de Parente. 
Para além da busca do treino do ator, da criação de uma partitura, e da consciência de um 
trabalho realizado pelo esforço, ou seja, no sentido do ator trabalhar muito seu corpo e sua 
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voz, e não talento ou inspiração, há um outro ponto do trabalho de Grotowski no qual acredito 
muito, e que também está nos ideiais de Molik. Trata-se da autonomia do ator, algo que só 
pude vivenciar no presente Mestrado, aquando da criação do meu próprio Projeto, e com a 
responsabilidade de uma apresentação final. Segundo Grotowski (N.D.), “O nosso método 
não é dedutivo, não é uma recolecção. Nele tudo se centra e concentra na maturação interior 
do actor que se revela por uma tensão levada ao extremo, por um desnudamento completo, 
pelo patentear da própria intimidade.” (P.14). A esses pontos deve ser acrescentada a defesa 
que Grotowski faz de um Teatro Pobre, no qual a presença do ator e do espectador já são 
suficientes. A sua proposta é de que o público também é cena, devendo-se estabelecer com ele 
uma relação.  
Ou então, construir estruturas entre os espectadores, incluindo-os na arquitetura da 
ação, sujeitando-os a uma espécie de pressão, a uma amontoação, a uma limitação do 
espaço - Akropolis, de Wyspianski. Podem, ainda, representar entres os espectadores, 
ignorando-os, olhando através deles. (Grotowski, N.D.p17) 
 
Este aspecto também exerceu grande influência na elaboração desta pesquisa. Desse modo, 
criei uma encenação em que o jogo entre personagem e público se concretiza através da 
quebra da quarta parede e do uso da arquitetura do espaço cênico como dramaturgia, por 
exemplo, os desenhos feitos com giz nas paredes e no chão, o Jogo da “Amarelinha” (Jogo da 
Macaca) no meio do público, a brincadeira do “Telefone Sem Fio” (Telefone Estragado), e a 
utilização da janela como reconhecimento do espaço em que a personagem se encontra.  
 
Pela utilização controlada dos gestos, o actor transforma o chão em mar, uma mesa 
num confessionário; anima uma barra de ferro. A eliminação da música gravada ou 
directa, não produzida pelos actores, permite que o espetáculo se torne música, através 
da orquestração das vozes e dos ruídos dos objetos. Sabemos que o texto por si não é 
teatro, que só pelo uso que dele fazem os actores se torna teatro – ou seja, graças às 
entoações, à associação dos sons, à musicalidade da linguagem.(Grotowski, N.D. p.19) 
 
Para este trabalho, também estudei com bastante atenção a fisiologia vocal, por intermédio da 
obra de Margarida Magalhães Vieira, Voz e Relação Educativa. O estudo foi necessário para 
que eu reconhecesse no meu trabalho prático o funcionamento do aparelho vocal, tendo como 
foco a produção da voz e quais os aspectos fisiológicos, psicológicos e culturais que a 
condicionam. Também tive a oportunidade de observar as características Acústicas e 
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Humanas (Intensidade, Altura, Extensão, Local, Timbre e Humor), como também as de Estilo 
(Entoação, Andamento e Ritmo) .Segundo Vieira (1996), “A voz - << instrumento>> 
aperfeiçoável – é indissociável do indivíduo expressivo e comunicante a que intimamente 
pertence. Por isso o trabalho da voz é também um trabalho sobre o corpo.” (p.111) 
 
Ademais, esse estudo ajudou no trabalho da legenda para o monólogo, que segue em anexo, 
no qual destinei a cada frase um trabalho vocal onde arrolei recursos acústicos, humanos e de 
estilo relacionados com a voz. 
Para além do estudo de Vieira, também tive a oportunidade de pesquisar outros trabalhos 
relevantes sobre o mesmo tema. Dentre eles, o estudo de Kristin Linklater (1979), que 
desenvolveu um trabalho que define as capacidades de expressão da voz e sustenta a ideia de 
que no mundo em que vivemos as tensões, inibições e reações negativas acabam por diminuir 
a eficiência natural da voz.  
In working with such consciousness it is not easy to feel free, at the same time, yet that 
is overall aim of this work: To liberate the natural voice and yourself with it. This 
chapter offers some very easy general ways of releasing the voice from the body with 
more emphasis on what you are releasing than how. The only image to retain is that of 
sound emanating from the center of the body. By now the concept of a center for the 
voice should be familiar as the physical source of sound in the center of the 
diaphragm, and the impulse center in the solar plexus region. This should not deny any 
sensations you may have of the voice and/or the energy originating deeper down in the 
torso. (Linklater, 1976, p.91)
3
 
Como também no trabalho de Cicely Berry. A autora acredita na importância dos exercícios 
vocais, assim como considera que, com a prática, o ator encontrará o seu verdadeiro potencial, 
tal como se pode observar nas palavras de Peter Brook no prefácio de Voice and the Actor. 
Cicely has based her work on the conviction that while all is present in 
nature our natural instincts have been cripples from birth by many process 
– by the conditioning, in fact, of a warped society. So an actor needs 
precise exercise and clear understanding to liberate his hidden possibilities 
                                                          
2 
Ao trabalhar com tal consciência, não é fácil se sentir livre, ao mesmo tempo, ainda que seja objetivo geral 
deste trabalho: Liberar a voz natural e você mesmo. Este capítulo oferece algumas maneiras gerais muito fáceis 
de liberar a voz do corpo com mais ênfase no que você está liberando do que como. A única imagem a reter é a 
do som que emana do centro do corpo. Até agora, o conceito de centro para a voz deve ser familiar como a 
fonte física do som no centro do diafragma e o centro de impulso na região do plexo solar. Isso não deve negar 
quaisquer sensações que você possa ter da voz e / ou a energia que se origina mais fundo no tronco. 
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Os exercícios que propõe estão ligados à resistência e à consciência do próprio corpo, além de 
combinarem a linguagem com a imaginação. Na obra Voice and the Actor observa-se a 
importância de uma prática de exercícios, e que a partir da qual o ator criará uma consciência 
da sua voz, da importância do relaxamento e da respiração, e do quanto a sua voz exprime 
emoção e pensamento. Berry (1973) diz que: “Exercises should not make you more technical, 
but more free. “(p.11)5. 
Gostaria de referir também o trabalho do grupo Lume (Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas 
Teatrais da Unicamp), uma Companhia Teatral de São Paulo, Brasil, que teve a oportunidade 
de participar de uma das oficinas ministradas por Parente em Fevereiro e Março de 2012. 
Além de conhecer o trabalho da companhia pessoalmente, interesso-me em específico pela 
demonstração técnica, Treinamento Cotidiano do Ator, que é explorado pelo grupo, onde 
executam a relação entre atores, espaço, articulações e ações físicas. Ademais, o grupo é 
voltado para a pesquisa e apresenta um ponto em comum com o meu trabalho, isto é, da 
investigação para a criação. O interessante desta abordagem é a criação final de um dossiê de 
toda a evolução do processo junto de cada grupo de atores. 
 
Da mesma forma, gostaria de mencionar Eugênio Barba, também aprendiz de Grotowski e 
que desenvolveu uma pesquisa com foco na integração do corpo e da voz no treinamento do 
ator. Barba desenvolveu uma técnica interessante à minha pesquisa, ou seja, a utilização 
extracotidiana do corpo/mente, que consiste em trabalhar a totalidade do corpo a fim de 
eliminar os condicionamentos culturais para chegar a uma organicidade. 
 
 Conforme Barba (1995), “O estudo do comportamento humano ganha força quando o ator 
usa sua presença física e mental em uma situação organizada de representação, de acordo com 
os princípios que são diferentes dos usados na vida cotidiana.” (p.47). No treinamento que 
Barba propõe ele define dois fatores: um objetivo, composto por autodisciplina, rigor, 
                                                          
³  Cicely baseou seu trabalho na convicção de que, enquanto todos estão presentes na natureza, nossos instintos 
naturais têm sido negligenciados desde o nascimento por muitos processos pelo condicionamento, de fato, de 
uma sociedade padronizada. Então, um ator precisa de um exercício preciso e compreensão clara para liberar 
suas possibilidades ocultas e aprender a difícil tarefa de ser fiel ao ´´instinto´´ do momento.  
5
  Exercícios não devem torná-lo mais técnico, porém mais livre. 
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exercícios e constância do ator e outro, subjetivo, em que se somam impulsos e motivação 
pessoal.  
Considero esses fatores essenciais para a prática teatral, pois os seus fundamentos podem ser 
resumidos na concepção de que o trabalho do ator é vocação, que seus mecanismos são 
anteriores à razão, que o corpo não deve pensar para agir, e estes fundamentos tornam o 
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Capítulo 2. O Método 
Alfabeto do Corpo 
 
Campo: Quando dizemos ´´teatro de pesquisa´´, que é um termo feio, mas bem 
comum, o que queremos dizer, o que pesquisamos e por quê? 
Molik: Isso depende do que queremos e por que queremos. 
Muitas vezes não sabemos porque, mas precisamos pesquisar. E não sabemos o que 
estamos buscando concretamente. Pode também acontecer dessa maneira. Mas, às 
vezes sabemos muito bem o que queremos encontrar e porque estamos procurando, 
mas não sabemos como fazer. (Campo & Molik, 2012, p.111/112) 
 
O que atraiu minha atenção quanto ao Método Alfabeto do Corpo, foi o título, em especial, o 
termo alfabeto, o que me fez pensar na possibilidade de criar uma partitura e usá-la como 
ferramenta de apoio ao meu processo criativo. Entretanto, me chamou atenção, também, pelo 
seu caráter inovador, e por jamais ter ouvido referências a seu respeito e ser pouco conhecido 
no círculo artístico que frequentei, quer durante minha formação em Teatro, quer durante a 
interação com atores profissionais. São de conhecimento geral as práticas de Jerzy Grotowsky 
e Stanilavski, de onde vem à base de Molik, mas seu Método, embora praticado em todo o 
mundo ocidental, não é ainda conhecido em grande parte do  nosso universo teatral. 
Para apresentar esse método, é preciso antes de mais nada apresentar o seu Mestre, Zygmunt 
Molik (1930-2010) ator, formador e investigador teatral.  Foi cofundador e ator principal da 
Companhia do Teatro Laboriatorium de Grotowski, onde exercia a função de treinador vocal, 
desenvolvendo assim o seu próprio método, um sistema de exploração entre corpo e voz.  
Durante vinte e cinco anos, Molik desempenhou um importante papel no treinamento vocal 
dos atores da companhia. O objetivo do seu trabalho é a integração entre corpo e voz, para 
que haja libertação da energia criativa. Sua prática manteve-se ativa por mais de cinquenta 
anos, o que a tornou reconhecida e respeitada. A forma como a transmite, o fato de ter 
pesquisado a voz por tantos anos e a maneira como liberta a voz de muitos profissionais, 
sejam ou não da área artística, fizeram com que fosse reconhecido como um cientista da voz. 
 O Método pode ser praticado por qualquer pessoa, mas Molik o adapta a cada corpo, pois 
além das diferenciações genéticas, há também aspectos culturais que tornam os corpos 
diferentes entre si. Exemplo disso é a utilização dos ressonadores, pois nem todos os atores 
alcançam determinadas ressonâncias com a mesma facilidade que os cantores, como é o caso 
do Ressonador Occipital, considerado um dos mais agudos e de grande dificuldade de 
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execução. Há também muitos casos de constrição vocal ou até mesmo casos em que a pessoa 
não consegue exprimir a falar ou a cantar, e Molik de alguma maneira encontra uma forma de 
libertar essa voz, o que é possível observar nos filmes Acting Therapy (1976) e Dyrygent 
(2006).  
Molik acabou por transmitir o método ao ator Jorge Parente, autorizado a propagar a técnica. 
Além de ter participado dos estágios oferecidos por Molik, Parente foi escolhido também, por 
ter sido um observador e por ter praticado o método por muitos anos. (Ver Anexo em DVD – 
Jorge Parente e o ator português Antonio – Ressonador Toráxico)  
 
Porquê um Alfabeto?  
Assim como numa fase inicial da aquição da escrita e da leitura, aprendemos primeiro as 
letras do alfabeto, no caso do Método aprendemos primeiro os movimentos, e só depois os 
conseguimos fazer corresponder à exploração dos movimentos e à sua adaptação ao texto.  
 
Conheci as ações do Alfabeto mediante vídeo, executadas por Parente e, também, ao ler a obra 
Trabalho de Voz e Corpo, da autoria de Zygmunt Molik e Giuliano Campo. (Ver Anexo em 
DVD – Alfabeto do Corpo – Jorge Parente) Os movimentos exploram diferentes níveis, 
alguns com um potencial dramatúrgico e metafórico maiores que outros. A respiração é 
sempre muito presente, assim como o controle da pélvis e a abertura da laringe. Ao explorar 
estes movimentos surge a voz. Esta pode ser manifestada por um vocalize de uma vogal, uma 
frase ou música. 
 
Durante meu processo criativo, ao explorar cada movimento, me surgiu uma emoção, e assim, 
fui definindo uma estratégia, que me permitiu integrar de uma forma orgânica corpo e voz 
A partir dai, foram surgindo os vocalizes, normalmente de vogais e onomatopoeias. 
Mais abaixo segue uma lista de emoções/sensações que defini para os movimentos a partir da 
sua exploração regular e contínua. Assim, consegui com maior facilidade, aplicar os 
movimentos ao texto, pois via que em determinada parte do texto tinha uma emoção 
específica, e que era compatível com as que escolhi. Como por exempo, na primeira parte do 
texto em que Sónia procura por ela mesma, há uma ansiedade, e para esta frase já tinha 
explorado o movimento “Borboleta procurando uma flor para pousar” e esta ansiedade 
nota-se ao dizer “Aqui”, “Ali”. (Ver minuto 08:25 a 08:53 do DVD Gravação Amígdalas 
08/07/2017). Embora o Alfabeto seja muito maior, da referida lista constam emoções para 
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dezesseis movimentos, os quais foram praticados durante três meses e escolhidos, 
primeiramente, conforme o nível de dificuldade e, depois, conforme aparentassem maiores 
possibilidades de criação. Logo após, fiz uma análise de dez movimentos, pois ao longo do 
tempo senti a necessidade de alcançar um foco maior na prática, o que só seria viável 
mediante a redução do número de ações.  
Para justificar o modo como as emoções afetam a voz e sendo que estas condicionam o 
funcionamento da laringe, é importante citar que o ponto central da relação entre o cérebro e 
as emoções é o sistema límbico. Este sistema caminha de acordo com as nossas emoções 
vividas, que no caso do trabalho do ator, são as emoções propostas para cada cena, cada 
palavra.  
O sistema límbico controla a maioria das funções vegetativas e endócrinas do corpo e 
vários aspectos do comportamento emocional.  Emoções e sentimentos, como: ira, 
pavor, ódio, alegria, amor, e tristeza, tão comumente externados pelos atores, através 
da voz, são criações dos mamíferos, originados no sistema límbico, o qual também é 
responsável por alguns aspectos da identidade pessoal e funções importantes ligadas à 
memória. (Silva,2009, p.9)  
 
Observo que o sistema límbico prepara assim o corpo para uma reação, pois envia sinais a 
uma estrutura cerebral, que está ligada aos nossos hormônios (hipófise), e esta estrutura 
encarrega-se de receber e reagir. 
 
Paralelamente, o sistema límbico cuida ainda, para que nosso modo de expressão se 
conduza de acordo com a emoção vivida: o sentimento se manifesta tanto no tom de 
voz, como na mímica, como nos gestos. No plano superior desse nosso modelo 
simplificado do cérebro, está o córtex cerebral. Em termos gerais, essa parte do 
cérebro governa os movimentos voluntários, processa conscientemente os estímulos 
sensoriais e é a responsável por processos cognitivos complexos, tais como o 
pensamento ou a fala. (Silva, 2009, p.13) 
 
Já António Damásio desenvolve essa pesquisa, e defende que a conexão entre o 
corpo/emoções e o cérebro não estão somente ligados ao sistema límbico. 
Desvio-me do pensamento neurobiológico atual ao propor que os sistemas, de que as 
emoções e os sentimentos dependem de forma crítica, incluem não só o sistema 
límbico, uma idéia tradicional, mas também alguns dos córtices pré-frontais do 
cérebro e, de forma mais importante, os setores cerebrais que recebem e integram os 
sinais enviados pelo corpo. (Damásio, 1996. p. 7) 
Amígdalas 
Priscila Braz dos Santos 
 
14 
Podemos concluir que a descoberta neurossensorial está sempre em discussão e 
transformação, tornando-se cada vez mais complexa. Contudo, nem todas as conexões 
neurossensoriais se desenvolvem e funcionam da mesma maneira de acordo com os seus 
genes. Para cada indivíduo, suas conexões realizadas no cérebro são individuais e refletem o 
desenvolvimento pessoal a partir da sua cultura. A maneira como o cérebro cria a mente e o 
comportamento do indivíduo, depende do seu contexto social e cultural. 
A seguir, a lista de emoções anteriormente citada, para cada Ação do Alfabeto: 
AÇÃO EMOÇÃO/ SENSAÇÃO 
Puxar Apego – Ansiedade – Atração 
Lançar Aceitação – Ingratidão- Persistência 
Rotação dos ombros Agonia- Comformismo- Desânimo 
Abertura do plexo Vivacidade- Superioridade- Rigidez 
Abrir totalmente os braços Adoração- Comprometimento 
Tocar o céu Vontade- Ânimo- Energia 
Grande cansaço Pessimismo–Passividade- Esgotamento 
Borboleta procurando uma flor para 
pousar 
Afeição- Ansiedade- Alegria 
Puxar o sino Ambição- Ansiedade- Culpa 
Cobra Desconfiança- Vingança- Ingenuidade 
Lançar Teimosia- Crença- Adoração 
Brincar com o pés Agonia- Carência- Medo 
A grama reagindo ao vento Histeria- Sensibilidade 
Alcançar um parceiro atrás Solidão- Rejeição- Carência 
Andar sem sair do lugar Estabilidade – Centrado 
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Análise de Movimentos – Alfabeto do Corpo  
Essa análise tem como objetivo a descrição das emoções, como e de onde surgiram, a partir 
de qual momento do movimento; características da respiração, e sob um aspecto fisiológico, 
como o movimento-voz altera meu registro vocal. Insere-se a toda essa sequência o objetivo 
principal de integrar o corpo e a voz de forma orgânica. De acordo com a ideia de que o 
movimento inicia-se na respiração, dela surge uma sensação que me leva a ter uma emoção, e 
a partir desta gera-se uma vocalização, podendo ser uma vogal, consoante ou palavra. 
Respiração > Movimento > Imagética > Emoção > Vocalização  
1- Ação: Lançar  
Emoção:  Aceitação 
Vocalize: Vai 
Respiração precisa e leve – Ao praticar o movimento pensei que o ato de lançar poderia ser 
tanto subjetivo como objetivo. No caso, decidi que seria subjetivo. Desse modo, o movimento 
não lança algo material, mas a ideia e a emoção de aceitar algo que já foi meu e deixou de sê-
lo. Pode-se considerar, além da aceitação, uma ingratidão ou persistência. A respiração é 
precisa no momento de apontar a direção do ´´VAI´´, mas ao mesmo tempo é leve por ser 
uma aceitação. Ao fazer o movimento com essa intenção, a voz sai de forma crescente e leve, 
acompanhando o movimento. O vocalize surgiu com a intenção que o movimento traz, um 
desapego. 
 
2- Ação: Rotação dos ombros  
Emoção: Conformismo 
Vocalize: Aham 
 Respiração crescente – Na prática do movimento senti que a respiração surge dos dedos das 
mãos, sobe pelo braço e se fixa no ombro, sendo que este ao se expandir sob forma de 
rotação, faz crescer a respiração e consequentemente a voz, tornando o vocalize (AHAM) 
mais articulado e projetado. As emoções para este movimento são agonia, conformismo e 
desânimo. Para o movimento ser orgânico, a respiração deve ser involuntária, não é 
controlada. Kristin Linklater (1976) diz que, “ The aim is to remove habitual muscular 
controls and allow the involuntary processes to take over. “(p.25).6 
                                                          
6 O objetivo é remover os controles musculares habituais e permitir que os processos involuntários assumam o 
controle. 
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3- Ação: Abrir totalmente os braços  
Emoção: Adoração 
Vocalize: CHI 
Respiração controlada e pontuada – Ao realizar este movimento sinto meu corpo entrar em 
um eixo e seguir para uma respiração controlada até o momento do gesto que recua para cima, 
passando bruscamente para uma respiração pontuada que faz surgir a voz, com o (CHI).  Sinto 
que o movimento também de uma forma subjetiva significa o rompimento de uma adoração, a 
quebra de uma concentração, e quando é interrompido faz surgir a voz como se quisesse fazer 
calar. Todo o controle desse movimento está na pelvis. Além da pélvis, deve haver uma 
conexão entre todo o corpo para o suporte da respiração.  
More specifically, you will find that the efficiency of the vocal aparatus depends on 
the alignment of the body and the economy with which it functions. When the spine is 
out of alignment its ability to support the body is diminished and muscles intended for 




4- Ação: Tocar o céu  
Emoção: Vontade 
Vocalize: I 
Respiração ansiosa e pontuada – Esse movimento tem como ideia uma perspectiva, algo a ser 
alcançado. Pode-se imaginar de forma objetiva alcançar uma fruta numa árvore ou então o 
apontar e tocar um objetivo. Ao alcançar o objetivo, a respiração torna-se pontuada junto ao 
movimento e vocalização do (I).  O movimento é acompanhado, também, por uma sensação 
conjunta de felicidade e de ansiedade, resultando em um registro vocal mais agudo. Segundo 
Molik(2012)“No outro movimento, Tocar no Céu, temos que concentrar nossa atenção nos 
cotovelos, que devem estar esticados, deve-se ter o cuidado de não flexioná-los...Acessar 




                                                          
7 Mais especificamente, você encontrará que a eficiência do aparelho vocal depende do alinhamento do corpo e 
da economia com a qual ele funciona. Quando a espinha está fora do alinhamento, sua capacidade de sustentar o 
corpo é diminuída e os músculos destinados a outros propósitos devem fornecer esse suporte. 
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5- Ação: Cobra 
Emoção: Desconfiança 
Vocalize: F 
Respiração pequena e leve – Sinto que a respiração é pequena por preencher somente a parte 
superior do corpo (respiração toráxica) e este estar deitado, além do que, se a emoção é de 
desconfiança o movimento é mais lento e por isso a respiração é mais leve. A vocalização do 
´´F´´ surgiu como referência de um som de cobra. Molik(2012), diz a respeito desse 
movimento que: “ Em seguida vem a Cobra, que olha por cima da grama, procurando o que 
comer. Os quadris estão conectados com o chão e o peito sobe e faz uma rotação.” (p.121) 
You can try many of the preceding exercises lying face down on the floor. It is a 
position that immediately reveals any unnecessary head movements implying tension 
in the back of the neck or jaw. The sounds can be pictured more graphically as falling 




6- Ação: Brincar com os pés  
Emoção: Agonia 
Vocalize:  Saisai 
Respiração abdominal – Normalmente ao pensar em agonia pensamos em algo negativo, mas 
nesse movimento quis trabalhar o contrário, como se fossem cócegas, uma criança a brincar 
com os próprios pés. Portanto nessa respiração muito presente no abdômen (respiração 
diafragmática), o tom de brincar faz surgir risos ao mesmo tempo em que se vocaliza o 
´SAISAI´´. O controle está em todo o tronco, com a respiração diafragmática.  
É imprescindível para o ator reconhecer qual parte do corpo se está trabalhando em 
determinado momento. Linklater (1976) diz que, ´´ The more you can imagine the movements 





                                                          
8 Você pode tentar muitos dos exercícios anteriores deitado com a face virada para o chão. É uma posição que 
revela imediatamente quaisquer movimentos desnecessários com a cabeça que implicam tensão na parte de trás 
do pescoço ou mandíbula. Os sons podem ser representados mais graficamente como caindo para a frente e para 
fora da boca em resposta à gravidade. 
 
9 Quanto mais você pode imaginar os movimentos em termos de esqueleto, mais economicamente os músculos 
funcionarão. Deixe sua mente falar com seus ossos. 
 
Amígdalas 





7- Ação: Andar sem sair do lugar  
Emoção: Orgulho 
Vocalize:  Nock 
Respiração leve e constante – Esse movimento me faz lembrar um caminhar crescente de uma 
personagem malandra. Há uma malemolência no balançar dos braços que acompanham o 
mesmo ritmo dos pés. A respiração é a mesma, constante, leve e presentifica a ideia de 
orgulho, de saber o que se está fazendo. O vocalize que surgiu é um ´´NOCK´´ a cada passo 
dado, feito pelo bater da língua no palato mole. 
 
8- Ação:  Correr sem sair do lugar  
Emoção: Persistência/ insistência 
Vocalize:  (A-E-I-O-U em Sopro) 
Respiração ofegante – O movimento traz uma constância e a sua vocalização é objetiva e 
orgânica. A vocalização e a respiração já começam altas e se mantêem. Penso que esse 
movimento pode ser visto de uma maneira literal, alguém a correr ou então a persistência de 
alguém quanto a um objetivo de vida, ou então a rotina que faz com que tenhamos sempre o 
mesmo ritmo, os mesmo passos. Molik(2012), diz a respeito desse movimento, que também o 
nomeia como “ Correr no ponto fixo”, que:”… são concebidos para mover o corpo, para 
relaxer todos os músculos, de forma que nada seja feito a força, apenas organicamente, como 
puf,puf,puf.” (p.122). 
 
9- Ação: Grande cansaço  
Emoção: Esgotamento 
Vocalize:  Suspiro 
Respiração pequena e pontuada – O movimento por ser lento indica uma respiração de baixa 
intensidade. Há um movimento de desfalecer até o chão, com os braços soltos, e uma 
respiração mínima, que ao levantar o corpo, torna-se precisa e pontuada. 
Além disso, diria também que a respiração é pesada por conta da sensação que o movimento 









10-Ação: Borboleta procurando uma flor para pousar  
Emoção: Ansiedade 
Vocalize:  Ali, aqui 
Respiração leve e preenchida de energia pelo movimento saltitante. O movimento, que 
provoca certa ansiedade, me faz, também, lembrar de alguém em sua juventude, pois o corpo 
torna-se  leve, presente e ágil. Podemos notar no diálogo entre Molik e Campo na obra 
Trabalho de Voz e Corpo de Zygmunt Molik, a importância da imagem para a execução do 
movimento. 
Molik: Depois as borboletas, que estão buscando a flor certa para pousar e observam o 
que está acontecendo ao redor delas. 
Campo: Então as imagens têm uma função importante, são uma parte imensa deste 
trabalho. 
Molik: Sim, é claro. Nada é mecânico. Tudo deve estar conectado com a Vida real. 
Como o que vem depois: Voar.   
(Campo & Molik, 2012, p.120). 
 
2.1 Outros Olhares 
Ver Anexo 3- Outros Olhares (Fotos da demonstração- 24 de Março de 2017) 
Partindo da conceção de um projeto solo, ficando a meu cargo a pesquisa do método, a 
interpretação do monólogo e a sua encenação, senti a necessidade de outros olhares, outros 
pontos de vista  a respeito da minha prática. 
Percebi que, no decorrer do processo criativo, muitas questões a respeito dessa integração em 
meu próprio corpo se foram tornando claras, principalmente com a respiração. Senti, também, 
que novas questões surgiram ao inserir o texto, pois encontrei dificuldades em aplicar o 
Método - tais como por onde começar, e que ferramentas usar. 
Sendo assim, busquei outros olhares com colegas de trabalho do Mestrado e da Licenciatura. 
O meu primeiro “outro olhar” foi de Joana Martins, atriz, estudante de Mestrado em 
Interpretação na ESMAE, e que em dezesseis de Fevereiro me fez as primeiras observações 
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sobre o processo. Vale dizer que nessa primeira fase só havia a prática da sequência dos 
movimentos sem a exploração vocal. Os movimentos que utilizei foram: 
 Puxar;  
 Lançar; 
 Rotação dos ombros; 
 Abertura do plexo; 
 Abrir totalmente os braços e procurar algo; 
 Tocar o céu; 
 Grande cansaço; 
 Borboleta procurando uma flor para pousar; 
 Puxar o sino; 
 Cobra; 
 Lançar; 
 Brincar com os pés; 
 A grama reagindo ao vento; 
 Alcançar um parceiro atrás de você; 
 Andar sem sair do lugar;  
 Andar na água.  
 A respeito dos movimentos, Joana Martins me deu um olhar bastante subjetivo, com relação 
aos seus significados como por exemplo, o movimento “Lançar”, que ela intitulou de “Atirar 
a moeda” e deu a seguinte leitura: “Esta moeda é utilizada para uma troca poética, cheia de 
alma “.Com a observação da Joana, tive a percepção de que os movimentos por si só já 
carregavam significados, e ao inserir-lhes posteriormente emoção e voz, chegaria no objetivo 
desejado para cada movimento. Ela também apontou questões relacionadas ao controle da 
pélvis, e com a presença da respiração mais definida nos movimentos mais poéticos, como 
“Abrir totalmente os braços e procurar algo”,sendo que o definiu como uma mãe, depois 
do trabalho do parto: Por exemplo, no movimento “Puxar”, ela definiu como “Há qualquer 
coisa de dor, relaxamento, felicidade e paz.”. 
Transcrevendo uma de suas observações finais,”Há movimentos muito claros e limpos. Bom 
controlo! Uns têm mais potencial dramatúrgico e metafórico do que outros. Gosto muito da 
respiração nalguns. Nos que acho mais poéticos… Quero muito ouvir a voz que acompanha 
estes movimentos! Talvez irá contrariar e destruir aquilo que agora penso ...” 
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Tive o segundo olhar quanto a essa pesquisa por parte de William Gavião, também ator e 
estudante de Mestrado em Interpretação na ESMAE, cuja observação ocorreu no dia dois de 
março. Nesta fase, à observação da colega anterior adicionei mais quatro movimentos: 
Correr sem sair do lugar; 
Diálogo do quadril com a parede;  
Brincar com a pipa;  
Abrir o peito.  
Em alguns movimentos ele não observou uma boa integração de corpo e voz mas, percebeu 
mais voz do que corpo nuns do que noutros. Em "Rotação dos ombros", considerou que a 
voz prevalece sobre o corpo, assim como a voz aparece antes do corpo em "Tocar o céu". No 
que se refere a "Abertura do plexo", deu-lhe o título de "Eu, Eu, Estou aqui". Observações 
essas, que me fizeram praticar a sequência com mais cuidado no ensaio seguinte, mais 
preocupada com a qualidade dos movimentos do que cumpri-la na totalidade. 
Como terceiro olhar, recebi observações das orientadoras Maria Luís França e Patrícia Isabel 
Franco. A respeito da respiração, ambas enfatizaram que, como ponto de partida de cada 
movimento, é fundamental que ela estivesse livre e presente e que, portanto, não poderia estar 
presa como estava. Ressaltaram que é a respiração que vai determinar a intensidade da minha 
fala ou gesto e que é preciso mais tempo para descobrir a respiração em alguns movimentos, o 
que fará, consequentemente, a voz surgir de forma orgânica. Desse modo, a intenção que 
quero dar a cada movimento deve estar presente na respiração.  
Outra sugestão foi para que fizesse os movimentos com uma dinâmica diferente, de forma 
contínua, que eu não parasse um movimento e voltasse ao ponto de origem para começar o 
próximo. Além disso, usava em meus ensaios como acompanhamento, músicas de Meredith 
Monk que faziam com que o ensaio fluísse de forma mais espontânea, porém notou-se que, 
primeiro o registro vocal dela poderia influenciar a minha criação e a prática dos movimentos, 
e segundo que, ao surgirem os meus vocalizes, estes chocavam-se ou uniam-se com sua 
música.  A partir disso, sugeriram um acompanhamento de piano, como Philipp Glass. 
 Também cheguei à conclusão de que os movimentos que ainda não tinham um vocalize 
específico, onde só se manifestava a respiração, não tinham sido devidamente explorados, 
pois se tivessem sido, surgiria um registro vocal, articulação, intensidade e timbre diferentes.  
 
Para a demonstração do método às turmas da Licenciatura, que ocorreu no dia vinte e quatro 
de Março, equacionei algumas questões: 
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1- A partir do pressuposto de que esta pesquisa surge de uma urgência pessoal como atriz, da 
necessidade de ter uma prática diária de trabalho e que esta integre corpo e voz, considera 
importante trabalhá-los de forma integrada? 
2- Considera que este método de trabalho realizado, através de uma prática diária, contribui 
para o fortalecimento físico do ator e também do seu aparelho vocal? 
Se sim, como estudante ou profissional de teatro utilizaria esse trabalho? 
Se não, por que motivo? 
3- Considera que a voz surge de forma orgânica a partir do movimento? Há alguma 
automatização ou constrição na voz? 
4- O processo vocal é completo e abrange diferentes tipos de registros? 
5- Consegue fazer leituras/ construir imagens para além do movimento por si só? 
Se sim, aponte exemplos. 
 
A partir das respostas a estas questões, criou-se um diálogo onde partilhamos dúvidas e 
experiências que me fizeram apostar ainda mais na efetividade deste trabalho. Acredito ter 
provocado um pequeno impacto nos estudantes, pois embora lhes pareça óbvio pensar na 
integração entre corpo e voz, na prática nem sempre é evidente. No decorrer da demonstração, 
os estudantes me pareceram interessados em conhecer o Método na sua aplicação prática ao 
trabalho de texto. Além disso, na conversa final que tivemos, deixei clara a minha necessidade 
em praticar um método, o que os fez refletir sobre o trabalho solo do ator, a importância de 
estar preparado fisicamente, de criar e a aprender a utilizar novas ferramentas. Assim, no caso 
de um trabalho em grupo a preocupação incidiria sobre a criação em sua totalidade e não 
sobre as dificuldades individuais de cada ator. 
A respeito dos olhares que recebi das turmas da Licenciatura, foi bastante significativa a 
percepção de estar interagindo com dois níveis de espírito crítico, por se tratarem de alunos do 
primeiro e do terceiro ano. Nas observações, percebe-se uma maior simplicidade e a não 
utilização de termos técnicos pelos alunos do 1º ano, porém fizeram leituras e construções de 
imagens para além dos movimentos, como por exemplo: “Queda de um abismo”, “saltar em 
pedras”, “saltar em poça de água”,”um pássaro a voar”, “ bicicleta dependurada numa árvore 
que é abanada pelo vento” e tiveram a perceção de emoções na voz como alegria, inocência, 
imposição, cansaço e medo. Nessa perspectiva mais subjetiva, as observações demonstraram a 
potencialidade do Método na base da criação teatral ao permitir realizar uma partitura 
corpóreo-vocal que valida o trabalho do ator.  
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A interlocução com os estudantes trouxe, também, à tona a questão das memórias e da cultura 
de um povo. Um aluno afirmou que minhas memórias físicas e culturais interferem no modo 
de executar o movimento na voz que surge, tanto no âmbito de minhas vivências teatrais, 
quanto cotidianas.  Na maior parte das pesquisas, Barba, Molik e, também Parente, referem-se 
à associação físico-emocional e identitária com a prática. O tema foi discutido no final da 
demonstração, isto é, o quanto a cultura está presente em minha execução, pois se fosse outro 
corpo a realizar os mesmos movimentos, a partir do mesmo Método, com certeza os registros 
vocais utilizados, a energia do movimento, a respiração, entre outros pontos, seriam 
diferentes. Nessa perspectiva de exploração do Método, de brincar com suas potencialidades, 
o corpo e a voz adquirem uma consciência de forma orgânica. Desse modo, não é necessária 
uma racionalização para fazer surgir a voz, uma vez que o aprendizado é exterior (corpóreo) 
para depois tornar-se interior com a reflexão. 
Para além destas observações subjetivas, recebi principalmente dos alunos do terceiro ano, 
apontamentos a respeito da fisiologia vocal, ou do modo como me relaciono com registros 
vocais. Sendo esta uma busca nos meus ensaios, tentei explorar outros timbres; graves e 
nasais e não o meu timbre habitual, agudo e brilhante, de modo a sair da minha zona de 
conforto, adquirindo assim uma maior amplitude vocal.  
 
Apontaram para a importância dos apoios, tanto corporais, como vocais, a coluna, uma boa 
postura que vai me levar a uma boa respiração e desbloqueio de nervos. Sugeriram que 
trabalhasse com uma respiração mais ativa, que no meu entendimento seria a variação da 
respiração em diferentes intensidades. Abordaram, também, o trabaho com a caixa de 
ressonância, dado que segundo Molik, pode-se realizar um trabalho com ressonadores 
Superior (cabeça – registro agudo – emissão de “M” com a mão na testa), Toráxico (peito- 
registro baixo), Nasal (emissão de “N”), Laringe (o rugir de um animal selvagem – Teatro 
Oriental e Africano), Occiptal (registro muito alto – Teatro chinês – um fluxo de ar no 
ressonador superior enquanto se fala em um registro mais agudo, Maxilar – parte de trás da 
mandíbula), e o Ressonador total ( junção da cabeça e tórax). Até o momento, de acordo com 
os ressonadores que podem ser trabalhados segundo Molik, só realizei a prática com os 
ressonadores Superior, Toráxico e Nasal.  
Quase dois meses depois, no dia dezenove de maio de dois mil e dezessete, fiz uma ultima 
apresentação do método mas com o primeiro ato do texto, com a duração de trinta minutos e a 
reflexão que recebi foi de que os movimentos haviam se diluído de modo orgânico no 
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decorrer do texto, que este adquiriu ritmo, que lidei com a dramaturgia e o espaço 
arquitetônico de forma criativa, que a personagem usou o espaço e acompanhou objetos e 
pessoas com o olhar.  
Outro ponto destacado foi a ideia do crescer da menina, e opinaram pela utilização de um 
figurino mais maleável. Foi também destacado que o ritmo, assim como as passagens de 
momentos, merecem maior atenção, pois em alguns deles, as cenas parecem descoladas, 
talvez em virtude da intensidade da minha energia ou por uma extensão desnecessária de 
respiração.  
 Já outra pessoa disse que, como a personagem vive de suas memórias, leva-se um tempo para 
chegar de uma cena à outra. Trata-se do caminho que percorro junto com o público até outro 
momento da cena. 
 Para finalizar esses outros olhares, o professor Carlos Meireles, que também esteve presente 
na apresentação das duas fases do processo, apontou a questão dos registros agudos. Disse 
que consigo trabalhar os agudos e o grave (Personagem do médico: Dr. Junqueira), pois ao 
chegar ao superagudo (cena da Sirene), preparo fisiologicamente a voz para também descer ao 
grave. Essa constatação deve-se ao fato de eu estar com a laringe aberta, e uma respiração 
correta para sustentar as notas que quero atingir. 
 
  2.2 Workshop com Jorge Parente 
  (Visualizar Fotos em : Anexo 3 – Fotos do Workshop com Jorge Parente) 
Participar do Workshop com Parente foi de extrema importância, pois não é sempre que 
temos a oportunidade de trabalhar com o "mestre" de algum método que estamos estudando. 
Ademais, tratando-se de um método que envolve a prática, os videos que assistia, que 
acompanham o livro, não eram suficientes para desenvolver a sua execução. 
 O Workshop aconteceu em Lisboa, de dezessete a vinte e um de Abril, em uma sala de 
movimento de um espaço de dança. Teve duração de cinco dias, com quatro horas diárias. 
Eramos 13 participantes conduzidos por Parente, dentre eles, brasileiros, portugueses e 
franceses, sendo atores, não atores, cantores, terapeutas, entre outras profissões. 
 Foi um encontro pluricultural, onde tive a sorte de partilhar a minha experiência com 
diferentes culturas, línguas, áreas e profissões, podendo compartilhar ferramentas teatrais 
diferentes e vivências completamente distintas.  
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  O silêncio foi o ponto de partida do primeiro dia. O nosso objetivo era observar e ouvir o 
que se passava ao redor, e para a nossa felicidade, o espaço nos dava a oportunidade de ter 
passarinhos a cantar pela manhã. Ao apontar esse acontecimento, Parente fala a respeito do 
que é simples, é natural dos pássaros, é orgânico, pois não são forçados ou impedidos de 
nada, apenas livremente cantam. Fazendo uma inferência quanto ao ponto da organicidade, 
esse processo, como em muitos outros no teatro, acontece quando o corpo apenas reage, o 
cérebro pouco interfere de imediato, caso em que as criações são mais espontâneas. Quando 
temos o cérebro a opinar, a corrigir, perdemos o que é mais rico em uma cena, exatamente o 
que é orgânico.  
 
Para estudar e praticar este método é preciso antes de mais nada conhecer as letras (os 
movimentos), para depois desenvolver uma escrita, as cenas. Praticamos então algumas letras, 
e a minha surpresa foi descobrir que o que está no livro e nos videos não é o Alfabeto 
completo, pois Molik criou muitas letras, e trabalhar com Parente nos dá a oportunidade de 
aprendê-las. 
 Iniciamos com uma letra que eu própria desconhecia, o movimento consistia em levantar a 
mão direita na altura da cabeça, com o punho fechado, elevar a perna esquerda, como se fosse 
um soldado a marchar, e repetia-se também para o outro lado. Parente demonstrou que a ação 
liberta a voz, pois ao elevar o braço, abre-se uma parte da caixa toráxica, e além dessa 
respiração média, também se trabalha a respiração baixa, diafragmática. Outro movimento 
que aprendi e que também liberta a voz consiste em levar a cabeça quase ao chão, ao mesmo 
tempo em que se eleva uma das pernas em direção ao céu, alternando-as e mantendo a cabeça 
relaxada e a respiração controlada, ação que propõe a libertação da laringe, pois o pescoço e o 
maxilar estão relaxados. 
Durante a prática dos movimentos, Parente mostrou-se bastante atencioso com cada 
participante: fez correções, indicou outras possibilidades, pediu para termos os olhos atentos 
também aos demais, para que os participantes não se "isolassem" em uma bolha, para que 
desenvolvessem o olhar com um propósito para novas explorações, a "roubar" do outro, mas 
de forma positiva. Além disso, devíamos passar a pensar na execução de cada movimento, 
tomar cuidado para não usar força e peso desnecessários. O que há de novo em cada 
movimento? 
Por mais que o Alfabeto seja algo já prescrito, ele não foi feito para ser seguido à risca. Ao 
contrário, é um objeto de exploração e em construção. Portanto, a oportunidade de reunir 
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pessoas com foco comum em sua exploração, dispostas a criar juntas, nos permitiu 
desenvolver cenas muito interessantes. O que havia de novo em cada movimento poderia ser 
uma respiração, uma variação na velocidade, no nível ou no olhar. Além disso, a variação 
vocal que trabalhamos na segunda parte do dia, modificou com grande afinco cada ação.  
Para começar a utilizar a voz, iniciamos com abrir a boca, mantendo a língua encostada nos 
dentes inferiores, realizando um vocalize em “A”. Com uma respiração constante e sem 
fechar a boca para inspirar, praticamos os vocalizes em diferentes tonalidades e posições. A 
voz, que passa pela Laringe e pelas Cordas Vocais, que devem estar relaxadas para que o som 
seja projetado, ouve-se como uma ressonância. Para trabalhar a voz também realizamos um 
exercício em que deveríamos elevar a pélvis e manter o resto do corpo no chão, com um 
vocalize em “A” no registro grave e, depois, com a possibilidade de trabalhar variações para o 
registro agudo e igualmente para o corpo. Nesses exercícios vocais permanecíamos muito 
tempo com a boca aberta, na mesma posição, portanto percebi que voz e respiração invadiam 
o corpo todo e o som era projetado sem esforço, depois de muito tempo de repetição. 
Num outro dia, Parente nos chamou a atenção para a necessidade do aquecimento corporal e 
vocal de cada ator, lançando-nos perguntas como: “Como se aquecer?”, “Quanto tempo é 
preciso para se aquecer?”, “Como e quando aqueço meus olhos? “. No meu caso, faço sempre 
o mesmo aquecimento, uma combinação de muitos exercícios que aprendi até hoje, e em 
alguns tive que integrar a voz. Já para a pergunta de: Como e quando aqueço meus olhos? 
Faço-o quando estou desperta para os outros olhares, estado de observação que não se ensina 
mas, aprende-se com a prática e, principalmente, com o silêncio; enquanto aqueço meus olhos 
observo o outro e o espaço, não só a mim própria, pois há muito o que construir com o 
exterior, repleto de delicadezas que adquirem significado após ter trabalhado o próprio corpo.  
 
Antes desse Workshop eu praticava o método em um total de dezesseis movimentos, apenas 
com a observação dos vídeos e leitura, o que já havia me ofertado bastante material para a 
criação. Após a minha participação, compreendi melhor de onde surge cada movimento. Na 
sua maioria os movimentos que surgem da pélvis, por estarem relacionados com a abertura do 
plexo solar, promovem um maior trabalho de respiração na zona diafragmática, potenciando a 
voz em sua plenitude. Também direcionei um olhar atento para os pés, isto é, observar como 
estão ou se movimentam em cada ação, pois os pés “respiram”, assim como todo o conjunto 
do corpo. 
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Passei a explorar os movimentos de outra forma, sem a rigidez com que os praticava antes. A 
preocupação em seguir o Método já existente foi substituída pela intenção de explorar cada 
movimento em sua potencialidade e de vivenciar a ação em seu momento presente. 
 
2.3 Aplicação do Método ao Texto  
Como já foi dito anteriormente, a utilização do Método, para além de uma partitura de ações 
físicas, tem como potencial a libertação da energia criativa para a criação cênica. Ao inserir 
emoção e voz, o movimento se transforma e caminha para a ideia que queremos.  
 
Os sentimentos, juntamente com as emoções que os originam, não são um luxo. 
Servem de guias internos e ajudam-nos a comunicar aos outros sinais que também os 
podem guiar. E os sentimentos não são nem intangíveis nem ilusórios. Ao contrário da 
opinião científica tradicional, são precisamente tão cognitivos como qualquer outra 
percepção. São o resultado de uma curiosa organização fisiológica que transformou o 
cérebro no público cativo das atividades teatrais do corpo. Os sentimentos permitem-
nos entrever o organismo em plena agitação biológica, vislumbrar alguns mecanismos 
da própria vida no desempenho das suas tarefas. Se não fosse a possibilidade de sentir 
os estados do corpo, que estão inerentemente destinados a ser dolorosos ou aprazíveis, 
não haveria sofrimento ou felicidade, desejo ou misericórdia, tragédia ou glória na 
condição humana.  (Damásio, 1996. p.7). 
Além disso, mesmo tendo a certeza de que a imagem que estou fazendo gera uma reação no 
público, este pode ter uma percepção completamente diferente da minha. Sendo a minha 
imagem interna e cinestésica, o processo torna-se mais rico e aberto, trazendo novas 
possibilidades de interpretação ao público.  
 
Vejo a essência da emoção como a coleção de mudanças no estado do corpo que são 
induzidas numa infinidade de órgãos por meio das terminações das células nervosas 
sob o controle de um sistema cerebral dedicado, o qual responde ao conteúdo dos 
pensamentos relativos a uma determinada entidade ou acontecimento. Muitas das 
alterações do estado do corpo — na cor da pele, postura corporal e expressão facial, 
por exemplo — são efetivamente perceptíveis para um observador externo. (com 
efeito, a etimologia da palavra sugere corretamente uma direção externa a partir do 
corpo: emoção significa literalmente ”movimento para fora”.) Existem outras 
alterações do estado do corpo que só são perceptíveis pelo dono desse corpo. Mas as 
emoções vão além da sua essência. (Damásio,1996. p.60) 
 
O primeiro movimento acontece na brincadeira do esconde-esconde. Mais uma vez, este surge 
de maneira espontânea na medida em que o texto me fornece a ideia de uma procura pela 
Amígdalas 
Priscila Braz dos Santos 
 
28 
personagem Sónia. Ao espreitar e procurar por Sónia havia um caminhar pontuado e lento. 
Percebi depois de alguns ensaios que o movimento ´´Abertura do Plexo´´ era exatamente o 
que eu estava executando, exceto pelo movimento da cabeça, portanto inseri o movimento 
como era em sua forma, e ao explorar cheguei até a frase  ´´Eu vou pegar você´´ . Não é uma 
frase presente nesta dramaturgia, mas está no contexto da minha criação, portanto percebe-se 
nesse momento a introdução do movimento no texto a partir do ritmo que marcava enquanto 
caminhava. Logo após, há uma fala que diz: Sónia está aqui, ali, em toda a parte!”. Essa frase 
me remeteu ao movimento da borboleta,“Borboleta procurando uma flor para pousar”, 
pois ao explorá-lo, surgiu na voz o´Ali, Aqui´´. Portanto essa ligação além de espontânea tem 
muito a ver com a forma como a emoção surgiu desse movimento, pois, para lém do ritmo, a 
busca por Sónia também é uma ansiedade da personagem. 
Como exploração, é interessante praticar os movimentos em diferentes velocidades, como por 
exemplo em “Abrir totalmente os braços”. Em “Outros Olhares”  me disseram que este 
movimento trazia a ideia de “adoração “, pois no texto há uma fala em que a personagem vai 
adorar a família e a Deus, e diz “ na minha família – e graças a Deus – nunca houve um caso 
de loucura”. Com essa junção das ideias, tanto das variações de velocidades, quanto do 
significado do movimento, achei pertinente integrá-lo nessa parte. Para, além disso, ao iniciar 
o movimento e frase há uma hesitação ao abrir os braços por questões pessoais, por querer 
incluir na cena e para a personagem um questionamento, de que se deve acreditar ou não em 
Deus. Logo mais à frente no texto inclui o movimento “Tocar o céu”, quando a personagem 
diz “ Vozes caminhando no ar”. Este movimento é um apontar para o céu, logo imaginei a 
personagem à procura de rostos e vozes no ar.  
Para além dos movimentos, o texto me oferece muito espaço de criação vocal. Exemplo disso,  
em que um coro faz ruídos e chama a assistência, criei uma sirene, após experimentar vários 
vocalizes diferentes, além de gritos e choros (minuto 15:10 – da gravação em anexo). Além 
dessas explorações, tive de criar vozes diferentes para as personagens que aparecem ao longo 
do texto, o Médico (Dr. Junqueira), a Mãe, e o Pai (minuto 20:02 a 20:18; 25:54 a 26:45 – 
da gravação em anexo). Essas vozes foram criadas consoante as imagens que tenho de cada 
personagem, a partir da leitura que fiz, como por exemplo o Dr. Junqueira: um médico gordo, 
rústico, que parece ter asma, além de que retrata a pedofilia. A personagem da Mãe é doce e 
religiosa, mas também tem alguns momentos de loucura, e talvez aquele excesso de cuidado 
maternal. Já o Pai é um ser ausente, com um grande bigode e um pouco mais enérgico. 
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Para além disso, o meu trabalho preparatório para cada ensaio é fundamental por ajudar na 
integração de corpo e voz. Serve, também, para o trabalho com o texto ao explorar outros 
registros vocais. Tenho explorado os registros graves e nasais, aqueles em que sinto mais 
dificuldades, pois quase não os tinha trabalhado. Tenho um repertorio de exercícios que já 
fazia há alguns anos e neles inseri também os exercícios de Margarida Magalhães que estão 
em anexo no Voz e Relação Educativa.  
 
Posteriormente a todo esse processo, após ter praticado os movimentos, inserido a voz, e 
chegado ao texto, consigo definir melhor que a minha pesquisa não é um trabalho com mais 
enfoque na voz, mas sim um trabalho de interpretação, com foco na integração de corpo e 
voz. 
 No último encontro de orientação com Patrícia Franco, uma das observações foi: ´´Como 
seria trabalhar esse monólogo sem os movimentos? ´´ Ou seja, sem ter praticado o Método. 
Essa pergunta surgiu justamente porque concluímos que ter praticado os movimentos antes, 
fez toda a diferença ao inserir o texto. Este poderia ser mais estático, e os movimentos 
trouxeram dinâmica e ritmo para a cena, potencializando a criação. Além do trabalho 
preparatório de corpo e voz, procurava ir aos ensaios com a ideia da cena na cabeça e algumas 
partes do texto decoradas, o que me libertava para explorar os movimentos. Embora fosse 
com o texto decorado e lhe aplicasse algumas intenções, estas mudavam na maioria das vezes 
ao por em prática o movimento, pois o registro mudava conforme a intensidade ou o ritmo da 
fala. 
As cenas criadas são como uma brincadeira, um jogo entre mim, o texto e os movimentos. Daí 
ter optado pela temática da Infância.  Sónia, a protagonista têm quinze anos, de criação 
religiosa/cristã, que demonstra muita ingenuidade em suas falas e pudores transmitidos na sua 
família. Tudo isso me levou a criar esse mundo infanto-juvenil de uma menina que está presa 
no passado, que vive de suas memórias. Uma menina que não está apenas aprisionada em suas 
ideias, mas que vive numa prisão no espaço, em um "limbo" (nome dado por Patrícia Franco 
ao assistir à cena). Assim como, no texto, ela afirma que sua mãe está envolta por uma 
nuvem, uma neblina e Sónia também vive dentro dessa nuvem e por isso, passa a perseguir-se 
a si própria, achando ser outra pessoa. Um outro elemento que me fez explorar e pensar no 
universo infantil foi a música que a personagem canta na página sete, ´´ Nesta Rua´´, uma 
canção popular brasileira e que fez parte da minha infância. 
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O título Amígdalas surge da relação direta que eu fiz entre as amígdalas/glândulas 
responsáveis pela imunologia vocal e o pudor da personagem em expor as suas amígdalas ao 
médico, quando diz: "Não admito que homem nenhum veja minhas amígdalas! (baixa, a 
medo)" (p.11). Pode-se estabelecer uma conexão ent 
re a função das amígdalas e o medo da personagem:medo de que o médico a veja por dentro, e 
tire a componente de seu corpo que lhe traz imunidade, o seu modo de defesa. As amígdalas e 
a forma como exploro minha boca em cena contêm ainda uma conotação sexual. É um 
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Capítulo 3. A Voz e o Desenvolvimento Pessoal 
3.1 A Cultura Expressa pela Minha Voz 
A finalidade deste capítulo consiste em fundamentar as escolhas que fiz quanto à dramaturgia 
a ser trabalhada - brasileira - e quanto a escrever conforme a Língua Portuguesa vigente no 
Brasil. Escolhas, essas, com base nas convicções de que o crescimento da voz está 
relacionado ao desenvolvimento pessoal e de que Sotaque é a cultura expressa pela voz. É 
através dela que demonstro a minha maneira de ser e estar no mundo, o que é próprio à minha 
cultura, além de que se trata de algo bastante pessoal, pois depende das vivências de cada 
indivíduo. 
A voz é um som ou um conjunto de sons produzidos pelas vibrações das cordas vocais sob a 
pressão do ar que percorre a laringe. É um elemento de expressão que revela a identidade e 
formas próprias em cada indivíduo. Além disso, a voz é também uma projeção do corpo, 
resultante de aspectos fisiológicos, psicológicos e culturais. Segundo Vieira (1996), “A voz é 
(demasiadamente) um produto da nossa intimidade podendo trair o conteúdo do discurso.” 
(p.27). Portanto, a tentativa de se utilizar uma voz neutra é de alguma forma ilusória, pois 
cada corpo e voz, mesmo que se tente manipular conscientemente, carregará algum registro e 
terá em sua expressão características próprias. 
Como ferramenta de expressão, a voz é reveladora sobre cada indíviduo no que diz respeito a 
seus aspectos fisiológicos, pois os componentes de idade, sexo, raça e tamanho físico 
promovem diferenciação quanto ao volume, densidade e entonação no uso da linguagem. 
Além dos aspectos fisiológicos, interferem em qualquer voz o peso emocional e as 
características culturais relativas ao meio em que vive o indivíduo. No que tange a esse meio, 
penso ser interessante, também, considerar as influências das questões climáticas em relação à 
voz e ao corpo, o que minha trajetória entre Brasil e Portugal tem me permitido observar. 
 
 Tenho feito algumas observações com relação ao corpo e a voz de um indivíduo que vive no 
Brasil e outro em Portugal. O primeiro, por viver em um clima tropical, apresenta musculatura 
mais livre e com menos tensões. Essas características afetam sua voz no que diz respeito à 
articulação e à projeção, com fonética que me parece ser mais aberta e relaxada do que de 
alguém que vive em Portugal, em clima mediterrâneo, com inverno mais prolongado. Por 
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conseguinte, percebi que este último apresenta corpo e musculatura vocal mais rígida, o que 
afeta a articulação da voz. 
Na obra de Magalhães Vieira, há também uma referência aos aspectos climáticos, a respeito 
de um indivíduo da região dos Açores (Portugal), local de humidade acentuada e temperatura 
amena, o que justifica aspectos de sua fonética e de sua personalidade: fala mais aberta, 
vogais mais escurecidas e, provavelmente, comportamento mais introvertido. A autora refere-
se, também, ao povo italiano que, habituado a um céu mais aberto e ar leve, é condicionado a 
apresentar movimentos e voz mais rápida e clara e comportamento mais extrovertido. 
 Vieira (1996) diz que “A voz não é unicamente o sopro sonorizado ou um estilo resultante de 
uma elaboração intelectual, ela é a projecção do Corpo num movimento vindo do interior 
fortemente ligado à língua materna e penetrado do(s) sentido (s) a exprimir.“ (p.55) A voz que 
nasce em cada indivíduo, ou melhor, a voz que lhe pertence, cresce de acordo com o seu 
desenvolvimento pessoal, o meio em que vive, as posturas e a forma como lida com diferentes 
situações e emoções. Ao falar em emoções, é visível o bem ou o mal estar em uma voz, o que 
me faz pensar que a partir de uma imagem ou subtexto, consigo criar uma emoção para uma 
determinada situação, e a voz vai se originar dessa imagem (Imagética). 
 
 As diferentes vivências de cada indivíduo tornam-se de certo modo diáfanas no 
momento em que, como Emissor, se expressa vocalmente. Se vive momentos de 
prazer, bem estar, paixão, forte empenhamento na vida, gosto pela profissão,... é 
natural que a sua libido se reflita na sonoridade das palavras, no brilho do olhar, num 
sorriso, no levantar dos músculos faciais, ... e estes elementos expressivos intervêm 
directamente numa vocalidade de melhor qualidade.  (Vieira, 1996, p.24) 
 
3.2 A voz originária da imagem  
Quando falo a respeito de uma voz que se origina de uma imagem, concluo que o meu 
trabalho está diretamente relacionado à Imagética, pois em meu processo criativo só consegui 
gerar a voz a partir de uma imagem, estabelecida pelo movimento e que me sugeria uma 
determinada emoção. Para contextualizar, gostaria de citar o trabalho de João Henriques a 
respeito da Pedagogia Imagem-Voz, que defende a existência de um circuito de 
contaminações, definido por Quadro Imagem- Voz que compreende o estado imagético, 
emocional, corporal-facial, respiratório e vocal. Estas etapas podem ser trabalhadas de forma 
autônoma nessa sequência ou em sequência inversa. Em sua tese, Henriques (2012, p. 18) diz 
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que:“…voz é materialização expressivo-sonora, resultado de um processo-circuito que se 
inicia no território misterioso e criativo da nossa interioridade.” 
 A materialização da voz em meu trabalho corresponde à última etapa do circuito. Esse 
circuito consiste na observação do movimento realizado por Parente e, logo após sua prática, 
é a forma como percebo a representação do movimento que gera em mim uma 
emoção/imagem, a partir da qual se cria uma voz que a representa. 
 É interessante trabalhar desta maneira, pois é diferente da maior parte dos trabalhos que 
realizei, onde o ponto de partida era a dramaturgia, e só depois se inseria o corpo e a voz.. 
Em relação à imagética, percebo, no processo criativo do meu trabalho com os movimentos 
do Alfabeto, a naturalidade com que surge uma imagem representativa desses mesmos 
movimentos. Logo após, tem início a respiração correspondente e que definirá a qualidade 
desse movimento, assim como a emoção que lhe diz respeito, fazendo surgir uma voz que me 
impulsiona a executá-lo com um melhor sentido. Isso auxilia na criação do subtexto e, 
posteriormente, também na inserção de alguns movimentos no monólogo.  
 A relação entre a voz e a emoção só é possível pela conexão entre o corpo e o cérebro, além 
da relação com o ambiente externo.   
 
Quando afirmo que o corpo e o cérebro formam um organismo indissociável, não 
estou exagerando. De fato, estou simplificando demais. Considere que o cérebro 
recebe sinais não apenas do corpo, mas em alguns de seus setores, de partes de sua 
própria estrutura, as quais recebem sinais do corpo! O organismo constituído pela 
parceria cérebro-corpo interage com o ambiente como um conjunto, não sendo a 
interação só do corpo ou só do cérebro. Porém, organismos complexos como os nossos 
fazem mais do que interagir, fazem mais do que gerar respostas externas espontâneas 
ou reativas que no seu conjunto são conhecidas como comportamento. Eles geram 
também respostas internas, algumas das quais constituem imagens (visuais, auditivas, 
somatossensoriais) que postulei como sendo a base para a mente. (Damásio,1996. 
p.40) 
 
 Para esclarecer, a cada movimento corresponde uma respiração que lhe é própria. O 
movimento tem início a partir dela, pois a mesma consiste no ponto zero anterior a qualquer 
movimentação. 
 No que diz respeito à vocalização, esta é preenchida e modificada a partir da emoção. A 
emoção faz com que eu transforme suas características em termos de intensidade, humor, 
entoação, ritmo, ressonância, fazendo surgir uma coloração diferente e tornando o texto mais 
dinâmico. A nível fisiológico é possível distanciar o treinamento vocal da Imagética, mas 
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sendo o aparelho fonador uma função de pouco controle direto, a imaginação terá que 
trabalhar para ativar a fisiologia e alcançar o sentido expressivo por meio da voz, trabalho que 
pode ser efetuado na respiração, com grandes consequências sobre a intenção do movimento. 
A respeito da coloração e dinâmica de um texto, é possível verificar o meu trabalho em nível 
vocal no texto legendado em anexo, onde trabalhei : Ações do Alfabeto do Corpo; Altura; 
Duração (tempo físico ou psicológico influenciado pela respiração e emoção); Humor 
(espontâneo, poético, nervosa, calmo, entre outros); Pausa (Lógica, Psicológica e Luftpause); 
























Do Processo à Performance: Apresentação Pública 
Para efetivar a pesquisa, todo o processo que foi contado ao longo desses capítulos, resultou 
na apresentação de um monólogo, que foi intitulado como Amígdalas. A apresentação 
decorreu em oito de julho de 2017 na sala Preta da ESMAE. O espetáculo teve um público de 
aproximadamente sessenta pessoas, com a duração de cinquenta minutos. (Ver Anexo 4 – 
Cartaz e Anexo 5 – Folha de sala, criados por Beatriz Alcântara). 
Posso concluir que o resultado foi positivo, pois tive uma boa avaliação do público. Os alunos 
da Licenciatura da ESMAE que assistiram ao espetáculo e que acompanharam o meu 
processo desde a primeira fase, evidenciaram a qualidade com que os movimentos se diluíram 
e transformam dentro da minha criação ao longo de todo o processo. 
( Ver Fotos no Anexo 6 – Apresentação Pública – 08/07/2017) 
(Ver Anexo em DVD- Gravação Amígdalas 08/07/2017) 
De acordo com o DVD em anexo, onde está presente a gravação do espetáculo, irei relatar os 
momentos positivos e negativos de acordo com a minha própria percepção do todo, e ao 
comparar com o que fazia nos ensaios. Irei dividir essa observação em fatores positivos e 
fatores que poderiam ser modificados e melhorados caso houvesse uma nova oportunidade de 
apresentação. 
Fatores positivos da apresentação:  
Local – Sala Preta - como Amígdalas envereda a vertente do Teatro Pobre de Grotowski,  
onde o essencial é o trabalho do ator e a sua relação com o público, não importando seu 
cenário, figurino, luz, som, maquiagem e adereços, criei uma encenação o mais limpa 
possível, utilizando de uma caixa preta para ambientar todas as memórias e acontecimentos. 
Cenário -  como cenário ou objeto cenográfico utilizei apenas um sapato ( assistir minuto 
05:34), que simboliza a perda da sua pureza, e a transformação de menina para mulher ( 
assistir minutos 26:46; 35:55 e 36:50). Além do sapato, a personagem desenha algumas das 
suas memórias em cena, como a Igreja, o bigode do pai, Sónia e Paulo (assistir minuto 17:07). 
Iluminação - Quanto à iluminação, esta foi criada e operada por Alex Candeias. Inicialmente 
temos um foco no sapato, objeto cênico que representa a perda da ingenuidade da 
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personagem. Logo após há uma luz geral em sépi que nos remete para a infância da 
personagem e que apenas se modifica para vermelho na cena da Sirene. Para além disso, há 
momentos intercalados entre a luz geral e a luz de platéia, sempre que a personagem interage 
com o público. 
Interpretação - De uma forma mais técnica gostaria de citar a projeção vocal e o ritmo como 
fatores positivos. Para a projeção vocal trabalhei a articulação, o ritmo, as pausas criadas pelas 
intenções (pausa psicológica) e as pausas da respiração necessárias (Luftpause), que 
contribuiram para um bom ritmo da cena. As transições entre as personagens, Sónia, Doutor 
Junqueira, Pai e Mãe, também foram bem realizadas ( assistir minutos 12:43 e 25:54). 
 
Curiosamente, no final do espetáculo, houve um fator externo que aconteceu 
espontaneamente: a sirene de uma ambulância. Um feliz acaso que fez toda a diferença para a 
dramaturgia em si.(assistir minutos 51:00). 
 
Para finalizar, a relação da personagem com o público, foi um desafio pois, jogar com o 
público é sempre uma surpresa. Porém, devo admitir, que essa insegurança é estimulante e me 
ajuda a gerar uma relação de cumplicidade. (assistir minutos 21:11; 34:55, 44:18 e 44:53). 
 
Fatores que poderiam ser modificados: 
A disposição do público na sala deveria ser modificada, pois como me movimento em 
diferentes ângulos, alguns estavam com uma visão privilegiada, e outros afetada.  
Na presença do público tenho de melhorar o controle dos meu nervosismo através de uma boa 
respiração Na cena da sirene, poderia ser feita com maior respiração e com mais calma 
(15:15).  
gostaria de ter uma melhor qualidade na gravação do vídeo 
Na cena da oração, “São Benedito, São Jorge e São Onofre”, poderia melhorar o controle da 
intensidade vocal na execução da oração (minuto 18:00). 
Na parte técnica da vocal, a projeção vocal foi positiva, mas em alguns momentos se 
confundiu com uma voz “gritada”, o que foge completamente dos meus objetivos. Talvez 
tenha sido uma falta de atenção minha, e também por me assistir poucas vezes em vídeos, e 
não ter o olhar externo nos ensaios com frequência. (assistir minuto 26:02). 
Amígdalas 
Priscila Braz dos Santos 
 
37 
Quanto ao susurro, poderia ser melhor trabalhado, pois tive dificuldade em ouvir na gravação, 
teria de ser uma articulação maior, aliada a uma projeção. (assistir minuto 43:00). 
 
Principais movimentos de integração entre Corpo e Voz: 
Minutos: 06:05 Esconde-esconde (Criação) 
               07:00 Abertura do Plexo (Alfabeto) 
              08:27 Borboleta procurando uma flor para pousar (Alfabeto) 
              10:00 Abrir totalmente os braços, as mãos procuram algo no chão (Alfabeto) 
             13:09  Tocar o céu (Alfabeto) 
             15:06 Grande cansaço (Alfabeto) 
             15:32 Sirene (Criação) 
             16:27 Pássaro quer voar (Criação) 
             16:48 Andar sem sair do lugar (Alfabeto) 
             17:55 Oração (Criação) 
             18:57 Exploração das amígdalas (Criação) 
             22:38 Injeção (Criação) 
             22:59 A grama reagindo ao vento (Alfabeto) 
26:58 Transição Menina-Mulher (Criação) 
32:20 Colher um nome (Criação) 
32:50 Cabra-cega (Criação) 
33:25 Nomes por todas as partes (Criação) 
36:20 Nesta rua (Criação) 
36:48 Transição Menina- Mulher (Criação) 
40:27 Andar na água (Alfabeto) 
41:07 Se banhar na água do rio (Criação)  
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5. Considerações Finais 
A investigação apresentada teve como objetivo, com base nas teorias apresentadas,       
mostrar a eficácia de um método de integração entre corpo e voz, aplicado a um monólogo. 
Foi um processo gratificante na experimentação do meu trabalho enquanto atriz, apesar das 
dificuldades encontradas:  
- a experimentação de um método que por mim era desconhecido, e que fora explorado a 
partir de vídeos e livro, questão que se alterou ao participar do Workshop com Jorge Parente, 
dando maior credibilidade para a  prática. 
- Encenação e interpretação de um monólogo, sem o auxílio frequente de um olhar externo.  
- Inicialmente, uma dificuldade com a duração dos ensaios e o fato de estar sempre sozinha na 
sala de ensaio. 
O desafio foi cumprido na medida em que o método foi a base para a exploração e criação, e 
fez com que esta não fosse monótona. 
A exploração se desenvolveu de forma positiva, e o objetivo de integrar o corpo e a voz foi 
alcançado na maior parte das cenas. Tenho a consciência de que a pesquisa não termina por 
aqui, há mais para descobrir, e sinto que devo investir mais nos estudos da fisiologia, para 
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Anexo 1 -  Legenda Textual ( Texto adaptado de Valsa Nº6 de Nelson Rodrigues com todas 
as mudanças nas inflexões vocais). 
 
Anexo 2 - Outros Olhares – Demonstração 24/03/2017 
 
Anexo 3 -Fotos – Workshop com Jorge Parente 
 
Anexo 4 – Cartaz – Amígdalas 
 
Anexo 5 – Folha de Sala – Amígdalas 
 
Anexo 6 – Fotos – Apresentação Pública 08/07/2017 
 
 
Anexos em DVD 
- Ensaio – Movimentos do Alfabeto do Corpo 09/02/2017 
 
-  Jorge Parente e o Ator Português António 
 
- Alfabeto do Corpo – Jorge Parente 
 



































Anexo 3 - Fotos do Workshop com Jorge Parente 
 





















“18 anos a procurar e a explorar o « alfabeto do corpo » proposto por Zygmunt Molik; uma 
prática exigente, a todos níveis: físico, psíquico, social, e enquanto forma de vida. 18 anos a cantar 
e a dizer palavras dos poetas e autores dramáticos; 18 anos de pesquisa sobre o canto, a palavra e 
as suas sonoridades, sobre a relação da voz com o espaço e com os outros; sobre a respiração, os 
ritmos, a temporalidade... Todas estas vivências inscrevem-se na consciência do meu corpo e 
fizeram-me descobrir que a minha via é O CAMINHO DA VOZ. A voz humana é ao mesmo tempo 
ADN e impressão digital, a filiação que mais nos identifica; ela é o fio que nos religa ao passado, 



















Sónia – Cena da Sirene 
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